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ごとく Gleichwie der Regen und Schnee vom Himmel飽llUの中には、次のような歌詞がある。 f主よ、
われらを、トルコ人と、ローマ法王の恐ろしき殺害と官涜、暴虐と凶暴から、父のごとく穫りたまえJ。
また、ライブツィヒ時代の初期ですら、カンタータBWV一二六『主よ、われらをみ言葉のもとに守り











Agn凶Dei，q山tol1ispeccata mundi， miserere nobis (神の小羊、世の罪を除きたもう主よ、われらをあわ
れみたまえ)が説明されるのである。この言葉は「主よ、あわれみたまえ」という意味での、ひとつ
































この楽章の原曲は、カンタータBWV一二ow神よ、人はひそかに汝をほめGot，man lobet dich in 







































原曲は、消失したカンタータBWV.Anh--W国父なる王よ、万歳 Eslebe der Konig， der Vater im 
Lande~ の冒頭合唱であるが、消失した音楽とはいえ、『ロ短調ミサ曲』に使われる以前にもすでに
















よ、われら汝に感謝すWirdanken dir， Got， wir danken dirJを、ミサ曲の楽章「汝に感謝し奉るGratias
agi m us tibiJにパロディーとして改作したときに匹敵するような労力を、作曲者はまったぐ費やして
いないという批判すら稀ではない。先に触れたように、スメンドは、一曲として統一された『ロ短調ミ
サ曲』というものは存在せず、互いに関連のない四つの部分が併存しているにすぎないという仮説を





なかったのか。この音楽に I肋 nanobis pa印刷の歌詞を添加することは、 [譜例30]が示すように、
不可能ではない。




































世俗の協奏曲からのこのような引用は、グロリアの歌詞が Gloriain excelsis Deo (天のいと高きと
ころには神の栄光)から、Etin teηa pax hominibus bonae voluntatis (地には善意の人に平和あ
れ)に転じたことと合わせて、地上の喜びを音楽によって表現するために行われたものと解釈でき
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る。もうひとつの引用は、すでに指摘したように、 Gratiasagimus tibi (われら汝に感謝し奉る)































































































ガの技法』に着手する。 w ゴールトベルク変奏曲~ > Wフーガの技法』、カノン変奏曲『高き天よ
り、われは来たれり Voml五mmelhoch da k omm i ch h er~、そして『音楽の捧げ物』において、
バッハはカノンの技法と集中的に取り組んでいる。これも、晩年のバッハが南欧の規範を拠りどころ
としているという観点から把握できる。ただし、サムエル・シャイト (SamuelScheidt 1587-1654)、




























































































































































































































































































































































































































































































































































































































以下の解説では、初めにBWV第2版、次いで括弧内に同第1版の通し番号を記す: (pP. 220-226) 













































































































































3拍子を使い、三和音音型を駆使するなど、 13 Jの象徴が支配的である。 3本のトランペットの高
らかな合奏は、天使の奏楽の寓意であろうか。この曲は1743--46年頃、次曲とともにBWV191に転用
された。 (p.226)
第(5 )曲(合唱..Etin terra bonae voluntat i s.) 
(5)→独奏ヴァイオリンと第二ソプラノ独唱の協奏するアリアで弦がこれを背後から支える.豊かな
装飾をもっパッセージ(譜例 7)が、賛美の熱烈な心を伝える。 (p.332) 
























































(23)→ト長調 4分の 4拍子。フルート、弦楽合奏、通奏低音による愛らしい前奏(譜例 8) 
に続き、ソプラノとテノールが「主なる神、天の玉」と歌い合う。チェロのピッツィカートが好ましい
響きを与えている。ヘフナーによると、 1728年8月3日のザクセン選帝侯の聖名祝日のための祝賀カ







第8(9)曲(合唱…Quito 1 is -deprecati onem n ostram.…) 
(2)→第四六番『心して見よ~ (中略)。この悲嘆に満ちた部分一バッハはのちにこれを『ロ短調ミ

















































I. <Symbolum Nicenum > 
























(Credo in unum Deum)では、 CREDOという語が四三回現われる。 この合唱は、それにつづく楽




トは死の紳につきたまえり~ (BWV4)の七つのコラール詩節は全部で三八七(=9 X 43)小節を数え
る。九 (3X3)は《信仰》を、四三はCREDOを意味する。われわれが復活祭を祝うとき、したがって




「ニケア信経」中の二つの合唱「唯一なる神を信ずJ(Credo in unum Deum)と「全能の父をJ
(Patrem omnipotentem)の一二九小節についてはすでに述べた(三四七ページ)。しかしここでは
ずっと先まで進むことができる。この作品において、信仰告白の他の二箇条もやはり明瞭に一二九小
節ずつから成り、それによって同じ三位一体の信仰を告白している(129= 43+43+43 = CREDO 
CREDO CREDO)。第二箇条では最初の二曲「また唯一の主をJ (Et in unum Dominum)と「また




むJ (Et expecto resurrectionem)という言葉の最初の出現に注目し、ここから「クレード」
の終わりまでの小節を数えるならば、それもまた一二九小節になる。
『ロ短調ミサ曲』の自筆総譜に、バッハ自身が一つの象徴的な数を記した。合唱フーガ「全能の父
を」の最後に、彼はこの曲の小節数を「八四J (=7X 12)と書いているのである。 Iクレードj の
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地の創り主Jfactorem coeli et terrae)を、二番目の合唱では「ヨハネ黙示録」の説く終末を指し
ている。天と地はそれぞれの7をもち、両者の接触、つまり地上での神の完全な示現はキリストの姿
においてのみ生じる。それゆえ合唱「人の姿をとり」は四九(7X7)小節を数えるのである。ここで天




さらに他のいくつかの楽章も重要である。パスの独唱曲「精霊のうちでJ (Et in Spiritum Sanc-
tum)は一四四(12X12)小節におよぶが、 この曲は最後に「唯一普遍の聖なる使徒の教会J(unam 





















































フォニーを展開する.カトリックの伝統との連続性を、とりわけ強ぐ意識させる楽曲である o (p.227) 












































































































バッハ自身も『ロ短調ミサ曲』の「十字架につけられJで使用した) 0 (p. 335) 
(3)→有名なカンタータ第一二番『涙し、嘆き…~ Weinen， klagen...も、同じ象徴をもって始まる




























タータ「泣き、嘆き、憂い、畏れよ Weinen，Klagen， Sorgen， ZagenJ B WV一二(一七一四年)の第
二曲のパロディであるが、第一三変奏にあたる[葬られ給うlの部分には、半音下降の迷路を経て希望






「泣き、嘆き、憂い、畏るることぞJ (Weinen， Klagen， Sorgen， Zagen) (BWV122)を狙い、




































蓄かれた初期のカンターター五O番「主よ、われ汝を求むJ (N a c h d i r，He r r， v e r 1 an g e t 
mi ch)の最初の合唱でもすでに、このパスがフーガ主題の冒頭として登場する。カンタータ第一二
































洞窟からJ (aus des Teufels fistern Hohle)の救いに対する感謝が重要なのである。 (pp.129-
130) 
(14)→この点において、最近ペルンハルト・パウムガルトナーが行った指摘はとりわけ重要である。
( Wオーストリア音楽誌』特別号 OsterreichischeMusikzeitschrift， Oktober 1966.) バッ
ハのカンタータ『泣き、嘆き、憂い、畏るることぞJ (Weinen， Klagen， Sorgen， Zagen) 
(BWV12)の第 1楽章の基礎をなし、またのちに『ロ短調ミサ曲J (BWV232)の「十字架につけら
れJ (Cruci fi x us)のなかに姿を現わす有名なシャコンヌ主題は、ヴィヴァルディの世俗的な愛の
- 105 
カンタータに由来し、バッハの歌詞の第一行「泣き、嘆き、憂い、畏るることぞ…」も、この原曲



























































よEntferneteuch， ihr heitern Sterne)) BWV Anh.9 (1727年5月12日のアウグスト1世の誕生日
祝賀用、音楽消失)第 1曲のパロディ。自由なダ・カーポ形式によっており、中間部の終わりでは、
パスの印象的なパート・ソロが現れる。 (p.227)
第18(19)曲(アリア…Etin Spiritum sanctum，"'et apostolicam ecclesiam.…) 
(1)→「シカシテ聖霊J (エト・イン・スピルトゥム・サンクトゥム)(第十八曲)の生き生きと溢
れ流れるさわやかな音楽において、楽匠は生カシ給ウ者(ウィウィフィカンテム)の語による感激に
身をまかせた。彼は I生カシ給ウ者lとしての聖霊を次のように表現する.(中略) (p.167) 
(5)→信仰告白は、ここで第三位格たる精霊へ、さらに「普通なる教会」へと向けられる。高い音域
を主としたパスのアリアで、二本のオーボエ・ダモーレ(愛のオーボエ)が、新旧両教会の和解を象
徴するような穏やかなデュエットを繰り広げる(譜例22)0 (P. 336) 







































第 20 (2 1 )曲(合唱… Etexpecto - Amen.…) 
















II. <S a n c tu s > 











いる。 rソノ栄光ハ天ト地ニ満'YJ (プレニ・スント・コエリ) (第二十曲後半)と合唱「イト高キ




















Pleni sunt coeliから 8分の3拍子に変って、歓喜にみちたフーガが展関されていく。なお最後





(23)→ニ長調 4分の4拍子-8分の3拍子。 r聖なるかなJ (譜例22、次ページ)合唱は、






(24)→3本のトランペット、 3本のオーボエ、 3部の弦、 6声部の合唱、そしてティンパニ、通奏
低音というように、 3とその倍数によるグループ編成をとり、神への壮大な讃歌が歌われる。 r天と
地は神の栄光に満てり」の部分は8分の3拍子に変わり、歓喜に満ちたフーガが展開される. (p.32 ) 
(29)→大編成を動員しての、万軍の主への讃美。合唱は6声、通奏低音を除ぐ器楽パートは、トラ





N . < Osanna >， <Benedictus >， <Agnus Dei > et < Dona nobis pacem> 













俗カンタータ《国の父なる王よ万歳Eslebe der Konig， der Vater im Lande)) BWV Anh .11 (1 732 
年8月3日のアウグスト 2世の命名目祝賀用、音楽消失)から、BWV215を経て転用されたものであ
る。 (p.228)












第 23 (24) (25) 曲(合唱…Osannain excelsis.…) 
(23)→ニ長調 8分の 3拍子。第 23曲がそのまま反復される。(p. 330 ) 
一 111-
第24{25) (26)曲(アリア…AgnusDei.......miserere nobis.…) 








イオリン斉奏による表出性に富んだリトルネッロに続いて「神の子羊J (譜例 25 )と歌いはじめる
アルト、それに 5度下でそっと答えるヴァイオリン。 r昇天祭オラトリオ」とも呼ばれるカンタータ




されたアリアである。この楽章は、 ((昇天祭オラトリオ))B WV 11の第4曲からの転用である。 ぐp.32) 
(29)→世俗カンタータ(セレナータ) ((いさ、甘美なる魅惑の力よAufI Suss entzuckende 
Gewalt)) BWV Anh. 19 6/Anh. 1 4 (1725年、結婚式用)から BWV1 1を経て転用された音楽。
しかしかなりの修正が行われている。ユニゾンのヴァイオリンに伴われて、アルトが憐れみの祈りを捧
げる。 (p.228)
第 25 (26) (27)曲(合唱…Donanobis pacem.…) 
( 1 )→合唱「ワレラニ平安ヲ与え給えJ (ドナ・ノピス・パケム} (第二十四曲)もやはり、平
安を求める切願であるよりはむしろ、信頼に満ちて希望する、平安の讃美である。バッハがこの歌詞







ツアルトのレクイエムにもみられる、 18世紀の一般的なやり方である。 ぐp.22) 
( 5 )→第6曲の音楽をそのまま新しい歌詞にあてはめた終曲。ここでは平安の祈願が確信に
あふれた賛美の音楽と融合し、高らかな気分を盛り上げつつ、全曲を閉じている。 (p.338)
( 23)→ニ長調 2分の4拍子。平和への願いを歌う最終曲は、第1部「ミサ」の第7曲(グラツイ
アス)をほとんどそのまま用いたものである。このことからも最晩年のバッハが、 《ミサロ短調》を
一個の完結した作品として構想していたことが立証される。合唱とオーケストラはしだいに盛り上が
り、 トランペットの輝かしい響きとともに感動に満ちて全ミサ曲を締めぐくっている。 (p.331)
(24)→《グローリア》中の合唱「われら汝に感謝を捧げまつる」の音楽を、そのまま新しい歌詞
にあてはめて再現した終曲である。バッハはこれによって、全曲の統一を意図したと思われる。ここ
では平安の祈願が、神への讃美の音楽と結び付き、ニ長調で高らかに全曲を閉じている。 (p.32)
(29)→(神の小羊〉のテキストの最後の 1行が、ここでは独立した合唱曲となっている。音楽的
には第7曲の再現の形をとり、荘重な讃美の調べに平安への願いを重ね合わせつつ、高らかに曲を結
ぶ。 (p.228) (以下は、次年度の紀要に掲載予定。)
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